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Die Korrespondenz zwischen Petar Konjovic´
(1883–1970) und Zdenek Chalabala (1899–1962):
das Schicksal der Oper Kosˇtana∗
Slawische Gemeinsamkeiten und die politische Situation waren
die Ursachen fu¨r die Gru¨ndung zweier neuer Staaten nach dem
Ersten Weltkrieg: das Ko¨nigreich Jugoslawien, 1929 hervorgegan-
gen aus der Einigung Serbiens, Kroatiens und Sloweniens, sowie
die Republik Tschechoslowakei. Besonders lebendig waren in den
beiden La¨ndern Beziehungen auf musikalischem Gebiet, die mit
der Rezeption der Werke tschechischer Ku¨nstler bei den Su¨dsla-
wen bereits vor dem Krieg geknu¨pft worden waren. In der Zwi-
schenkriegszeit erregte die Oper Kosˇtana (1929) des serbischen
Komponisten Petar Konjovic´ mit der jugoslawischen Premiere im
Jahre 1931 (Zagreb, Belgrad, Ljubljana) große Aufmerksamkeit
und wurde schließlich auch in der Tschechoslowakei aufgefu¨hrt.
Nach der Auffu¨hrung im Nationaltheater Bru¨nn (in der U¨ber-
setzung von Zdenek Knittl) im September 1932, um deren Erfolg
sich der tschechische Dirigent Zdenek Chalabala sehr verdient ge-
macht hatte, gelangte Kosˇtana – ebenfalls unter seiner Leitung –
1935 auf die Bu¨hne des Prager Nationaltheaters. Die Oper stieß
auch im Westen auf Interesse, u. a. bei der Wiener Universal Edi-
tion. Chalabalas Anstrengungen waren keine bloße Ho¨flichkeit,
u¨berbieten jedenfalls die u¨bliche zwischenstaatliche Courtoisie,
und auch beide Nationaltheater stellten, nicht ohne Verdienst
des Dirigenten, dem serbischen Tonsetzer ihre besten Besetzun-
gen zur Verfu¨gung. Kosˇtanas
”
Drang nach Westen“ verhinderte
schließlich der Zweite Weltkrieg.
Die Korrespondenz zwischen Konjovic´ und Chalabala handelt
von den Vorbereitungen der beiden tschechischen Premieren
sowie der von Chalabala initiierten und von dem Komponisten
durchgefu¨hrten bzw. autorisierten Neubearbeitung der Kosˇtana.
Der Briefwechsel umfasst ca. 100 Schreiben aus den Jahren 1932
bis 1940. 24 dieser Briefe, die die Vorbereitungen zu den Premie-
∗Die eigentlichen Briefeditionen sind erha¨ltlich u¨ber: hloos@rz.uni-leipzig.de
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ren in Bru¨nn und Prag zum Gegenstand haben, wurden bereits
auf serbisch an anderem Ort vero¨ffentlicht1. 25 Schreiben, in de-
nen die Neubearbeitung der Kosˇtana behandelt wird, werden hier
der interessierten O¨ffentlichkeit zuga¨nglich gemacht2.
Ein Teil der Korrespondenz, Konjovic´’ Briefe an Chalabala, ge-
langte auf privatem Weg von der Dirigentenwitwe Bela Rozumova´
(Opernsa¨ngerin, Bru¨nner Kosˇtana) u¨ber Marta Wellar-Rak, ge-
borene Tschechin, eine ehemalige Solistin an der Zagreber Oper
und U¨bersetzerin der Texte zu Konjovic´’ Werken ins Deutsche,
zur Autorin dieser Darstellung. Die Briefe an Chalabala befinden
sich nun wie der Rest von Konjovic´’ Nachlass im Musikwissen-
schaftlichen Institut der Serbischen Akademie der Wissenschaften
und Ku¨nste (SANU) in Belgrad.
Als wichtigstes Resultat dieser Zusammenarbeit entstand nach
den beiden Premieren ein neues Bild (anstatt fu¨nf hat Kosˇtana
in der endgu¨ltigen Fassung also sechs Bilder), welches Konjovic´
in den Jahren 1936 bis 1939 komponierte. Chalabala wurde bald
nach der Prager Auffu¨hrung von Kosˇtana als Dirigent an das
Nationaltheater der Hauptstadt berufen.
Die Premiere der
”
neuen“ Kosˇtana fand 1940 im Belgrader
Nationaltheater statt, leider ohne Zdenek Chalabala als Gast am
Pult, wie es sich Konjovic´ gewu¨nscht hatte. In dieser letztgu¨ltigen
Fassung wurde die Oper nach dem Kriege in Jugoslawien (Zagreb
und Belgrad) sowie in der Slowakei (Bratislava 1948, U¨bersetzung
von Arnold Flo¨gl) aufgefu¨hrt und kam als Gastspiel der Belgrader
Oper auch nach Warschau (1960).
Die Korrespondenz Chalabala – Konjovic´ schildert das Mittel-
europa der 1930er Jahre als eine interessante musikalische Welt,
bevo¨lkert von heute fast vergessenen Perso¨nlichkeiten – den her-
vorragenden tschechischen und serbischen Opernsa¨ngern, Regis-
seuren, Komponisten, Dramaturgen, Musikwissenschaftlern und
1Es handelt sich um folgende Briefe: 1–9, 12–16, 18–21, 25, 47, 49, 52, 55,
59. Siehe Mosusova, Nadezˇda: Korespondencija izmedju Petra Konjovica
(1883–1970) i Zdenjeka Halabale (1899–1962) [Die Korrespondenz zwi-
schen Petar Konjovic´ (1883–1970) und Zdeneˇk Chalabala (1899–1962)],
in: Musicology, No. 2, hg. von Melita Milin, Belgrad 2002, S. 57-105.
2Es sind dies die Briefe: 54, 55, 59, 63, 65–67, 70–73, 78, 80, 82, 84, 86–89,
93, 95, 97, 98, 102, 104.
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Herausgebern dieser Zeit. Hier ist es angebracht, die Protagonis-
ten des vorliegenden Briefwechsels na¨her vorzustellen.
Zdenek Chalabala war einer der fu¨hrenden tschechischen Diri-
genten der Zwischen- und Nachkriegszeit. 1936 von Va´clav Talich
als Dirigent und Dramaturg nach Prag berufen,
u¨berzeugte er durch Zielstrebigkeit in der Durchsetzung seiner Anspru¨che
und machte besonders durch seine Affinita¨t zur russischen Oper mit noch
heute unvergessenen Auffu¨hrungen von Mussorgskis Chowanschtschina und
Rimski-Korsakows Legende von der unsichtbaren Stadt Kitesh vorteilhaft auf
sich aufmerksam. Aber auch das zeitgeno¨ssische Schaffen hatte in ihm als
Dramaturgen und gewissenhaften Dirigenten einen gewichtigen Anwalt. Das
filigrane Netz der Musik zu Ariadne auf Naxos von Richard Strauss fand in
Chalabala bei der Prager Erstauffu¨hrung einen Interpreten, der zum berufe-
nen Deuter wurde3.
Gleiches kann auch von seinen Auffu¨hrungen der Kosˇtana in
Bru¨nn und Prag gesagt werden4.
Der serbische Komponist Petar Konjovic´ zeichnete sich unter
den damaligen jugoslawischen Musikku¨nstlern als Verfasser von
großen instrumentalen und vokal-instrumentalen Formen aus. Im
Laufe seiner langen scho¨pferischen Ta¨tigkeit versuchte er sich
in vielen musikalischen Gattungen. Fu¨r die Oper entschied sich
Konjovic´ noch in seiner Jugend, als Autodidakt, ausgebildet an
den Werken von Stevan Mokranjac. Das Studium in Prag (1904–
1906), wo er das Opus von Wagner und die russische national-
romantische Schule kennen lernte, trug dazu bei, dass sich sein
fru¨h offenbartes musikalisches und szenisches Talent entwickelte
und sich seine Ideen in den spa¨teren Kompositionen, insbesonde-
re in seinen Opern, erfolgreich realisierten. Die Werke von Modest
Mussorgski und Leosˇ Janacˇek, die ihm als Vorbild ha¨tten dienen
ko¨nnen, lernte Konjovic´ erst nach dem Ersten Weltkrieg kennen,
3Va´clav Holzknecht: Drei Dirigenten – ein Profil: Chalabala – Vogel –
Krombholc, in: Oper heute. Ein Almanach der Musikbu¨hne, hg. von Horst
Seeger und Mathias Rank, Berlin 1985, S. 146.
4Vile´m Posp´ıˇsil schrieb die Prager Auffu¨hrung von Kosˇtana irrtu¨mlicher-
weise Va´clav Talich zu. Vgl. Posp´ıˇsil, Vile´m: Das große Dreigestirn: Ko-
varˇovic – Ostrcˇil – Talich, in: Oper heute. Ein Almanach der Musikbu¨hne,
hg. von Horst Seeger und Mathias Rank, Berlin 1985, S. 137-143, hier
S. 142.
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vor allem zu jener Zeit, als er als Operndirektor (1921–1926) und
spa¨ter als Intendant des Kroatischen Nationaltheaters in Zagreb
(1933–1935) die Entwicklung der europa¨ischen Musikszene aus
der Na¨he verfolgen konnte. Besonders die Mussorgski-Erfahrung
ermo¨glichte es dem Komponisten, seine eigenen Sta¨rken hervor-
zuheben und seiner Herangehensweise an die Volksmusik, die fu¨r
ihn immer eine essentielle Inspiration war, treu zu bleiben.
Das Musiktheater von Konjovic´ umfasst neben dem fru¨hro-
mantischen Jugendwerk Der Feenschleier (Premiere in Zagreb
1917, spa¨ter umbenannt in Milosˇ’ Hochzeit, 1923, Endfassung
1926) und verschiedenen Kompositionen der Bu¨hnenmusik vier
weitere Opern: Der Fu¨rst von Zeta (Komposition der ersten Fas-
sung 1906–1926, der zweiten Fassung 1929–1939), Kosˇtana (die
erste Version wurde 1916–1928, die zweite 1932–1935, die drit-
te 1935–1939 verfasst), Die Bauern (1951) und Das Vaterland
(1960). Das im ho¨chsten Maße verschiedenartige und komplexe
Opus der Musikdramen von Petar Konjovic´, dessen Schwerpunkt
Der Fu¨rst von Zeta, Kosˇtana und Das Vaterland bilden, ha¨tte
sich auch in einem Milieu mit weit reicherer musikalischer Tra-
dition hervorgetan und fiel um so mehr auf, als die Oper eine
in der serbischen Musik verha¨ltnisma¨ßig ungenu¨gend vertretene
Gattung darstellt. Schon mit dem Fu¨rsten von Zeta und ganz
sicher mit Kosˇtana setzte sich in der jugoslawischen Musik der
von Zdenek Chalabala und dem tschechischen Publikum so ge-
scha¨tzte zeitgema¨ße nationale Stil Konjovic´’ durch.
Kosˇtana
Im Formungsprozess von Konjovic´’ Vokalstil, dessen Grundlage
der Sprechgesang bildet, erwies sich seine Oper Der Fu¨rst von
Zeta (1929 in Belgrad uraufgefu¨hrt) als ein Werk von großem For-
mat. Damals gab es jedoch kaum jemanden, der den Schwung der
Inspiration begriff, mit der Konjovic´ mehrere große musikalisch-
dramaturgische – auch fu¨r seine spa¨teren Bu¨hnenmusikkomposi-
tionen wesentliche – Probleme aufstellte und lo¨ste. Kosˇtana hin-
gegen rief anla¨sslich der Urauffu¨hrungen in Zagreb, Belgrad und
Ljubljana (1931) viel gro¨ßere Aufmerksamkeit in der O¨ffentlich-
keit hervor. Interesse erweckte sie nicht nur als Konjovic´’ zweites
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Werk aus dem Bereich des Musikdramas, sondern auch als Reali-
sation des bekannten und popula¨ren Theaterstu¨cks Kosˇtana des
serbischen Realisten Borisav Stankovic´ (1876–1927). Dank der
Besonderheiten ihres literarischen Prototyps, einer Mischung von
psychologischem Drama und Volksstu¨ck mit Gesang, ermo¨glich-
te Kosˇtana Konjovic´, seine Qualita¨ten als Opernkomponist her-
vorzukehren. Mit diesem Werk bewies er sich zuga¨nglicher und
anschaulicher als im Fu¨rsten von Zeta als fa¨higer Librettist und
Dramaturg.
Die Bearbeitungsweise und Anpassung seiner Vorlagen an die
eigene Lebensphilosophie und ku¨nstlerische Konzeption bilden
eine ho¨chst interessante Seite von Konjovic´’ Kreativita¨t. Seine
Ku¨nstlerfantasie fu¨hrte ihn zu bedeutenden scho¨pferischen Ein-
griffen am literarischen Original, nach dem er sein Libretto ge-
staltete. Als ausgezeichneter Schriftsteller, Musikwissenschaftler,
Dichter und Essayist (Konjovic´ verfasste mehrere Bu¨cher und
eine große Anzahl von Abhandlungen u¨ber Musik und Theater
sowie einige U¨bersetzungen von Opernlibretti) konnte er sich ge-
wagte Aba¨nderungen seiner Vorlagen leisten, die er aus den be-
kanntesten Scho¨pfungen der serbischen dramatischen Literatur
wa¨hlte, und auf diese Weise beeindruckende Ergebnisse erzie-
len.
Seit seiner ersten Begegnung mit Stankovic´’ Kosˇtana, welche
seit Anfang des 20. Jahrhunderts auf serbischen Bu¨hnen gespielt
wird, empfand der Komponist, dass dieses Werk dazu bestimmt
sei, einem Musiker, der bereit wa¨re, es sowohl mit seinen guten als
auch mit seinen schlechten Seiten aufzunehmen, die Mo¨glichkeit
zu bieten, sich durch dieses Werk mitzuteilen. Mit dem Instinkt
des Ku¨nstlers und seinem Intellekt begriff Konjovic´ sogleich die
Vorzu¨ge des Dramas: Musik, Gesang und Kolorit, das originel-
le Ambiente des serbischen Sta¨dtchens Vranje, gepra¨gt von der
tu¨rkisch-orientalischen Lebensweise, die sich auch in der musi-
kalischen Folklore auf urbanisierte Weise widerspiegelt, Trauer
und Sehnsucht nach der entschwundenen Jugend und den guten
alten Zeiten, von der die angesehenen Bu¨rger der Stadt, Mitke
und Hadzˇi Toma – entscheidende Akteure des Dramas – erfasst
werden, aber auch seine Nachteile: die nicht ganz differenzierte
und in ihrer Passivita¨t kontroverse Gestalt der Zigeunerscho¨n-
heit und Sa¨ngerin Kosˇtana, die der Komponist schließlich in den
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philosophischen und dramaturgischen Brennpunkt seiner Oper
stellte5.
Als Konjovic´ 1916 in Zagreb der Sa¨ngerin Maja de Strozzi be-
gegnete, sah er in einem scho¨pferischen Augenblick die Gestalt
einer
”
neuen Carmen“ vor sich, wie er in einem Brief an einen
Freund berichtet. Damit ku¨ndigte er die
”
dritte Dimension“ der
Bu¨hnengestalt von Kosˇtana an. Bereits in der ersten Fassung der
Oper unterstrich er mittels ausgewa¨hlter Volkslieder aus seinen
eigenen Aufzeichnungen, mit denen er teilweise die Lieder aus
dem Theaterstu¨ck ersetzte, relieffo¨rmig das innere Gesicht Kosˇta-
nas und nu¨tzte die schon an und fu¨r sich anziehende, authenti-
sche Atmospha¨re maximal aus, um die vorherrschende Kompo-
nente des literarischen Werkes – die Trauer um die ungenu¨gend
genossene Jugend sowohl bei Kosˇtana als auch bei jenen, die sie
mit ihrem Gesang beto¨rt – zu potenzieren. Außerdem boten die
elementaren Leidenschaften aus dem Theaterstu¨ck von Stanko-
vic´ dem Komponisten die Mo¨glichkeit, den Stoff der Kosˇtana in
einem realistischen Musikdrama meisterhaft auszudru¨cken. Auch
in seiner urspru¨nglichen Form (in welcher der Inhalt wie im Thea-
terstu¨ck in fu¨nf Bildern mit einem symphonischen, spa¨ter
”
Kas-
tanienberg“ genannten, Entreakt pra¨sentiert worden war) weicht
dieses Musikdrama von den Opernformen seiner Epoche ab. Der
Autor der Kosˇtana, nun bereits ein vollkommen formierter und
anerkannter Ku¨nstler, wurde als Tra¨ger von etwas Neuem und
Besonderem in der serbischen und jugoslawischen Musik begru¨ßt:
Konjovic´’ zeitgema¨ßer nationaler Stil mit Beimischungen von Ve-
rismus (im Fu¨rsten von Zeta) bzw. expressionistischen Akzenten
(in Kosˇtana) setzte sich als spa¨tromantische serbische Moderne
durch.
Kosˇtanas außerordentlicher Anklang auf den jugoslawischen
Bu¨hnen (mit den Darstellerinnen Blanka Kezer, Vera Misita und
Zlata Djundjenac und den Dirigenten Kresˇimir Baranovic´, Ivan
Brezovsˇek und Mirko Policˇ) ero¨ffnete ihr den Weg nach Bru¨nn,
wo sie 1932 in der tschechischen U¨bersetzung von Zdenek Knittl
unter der Leitung von Branko Gavella aufgefu¨hrt wurde. Als Di-
5Die Hauptfiguren – Kosˇtana, Hadzˇi Toma und Mitke – sind historische
Personen, die Begebenheiten im Stu¨ck jedoch entsprangen Stankovic´’ Fan-
tasie.
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rigent tat sich Zdenek Chalabala, ein Schu¨ler Jana´cˇeks, hervor,
wa¨hrend dessen Gattin, Bela Rozumova´, als Kosˇtana zusammen
mit Nikola Cvejic´ als Mitke brillierte. Das Bu¨hnenbild gestaltete
Stasˇa Belozˇanski. Nach der großes Aufsehen und Bewunderung
erregenden Premiere vero¨ffentlichte Paul Stefan eine begeisterte
Darstellung unter dem Titel Eine serbische Carmen und Vladi-
mir Helfert seinen exaltierten Essay Die slawische Katharsis. Die
tschechische Musikkritik war von Konjovic´’ Art, die balkanische
Volksmusik und ihren Rhythmus in seine individuelle Musikspra-
che zu u¨bertragen, sehr beeindruckt. 1935 wiederholte sich Kosˇta-
nas gla¨nzender Triumph in Prag, dirigiert von Chalabala und mit
Ota Horakova´ in der Hauptrolle. Konjovic´’ Erfolg in der Tsche-
choslowakei gipfelte 1938 in seiner Ernennung zum ausla¨ndischen
Mitglied der Tschechischen Akademie der Wissenschaften (zuvor
waren dies Igor Stravinsky und Karol Szymanovski gewesen).
Fu¨r die Prager Urauffu¨hrung erweiterte Konjovic´ die Oper um
einen weiteren Orchester-Entreakt und unterzog sie auf Vorschlag
Chalabalas einer umfangreichen Retusche. Das Kapitel Kosˇtana
war hiermit jedoch noch lange nicht beendet. Erfu¨llt vom Be-
wusstsein seiner ku¨nstlerischen Sendung befasste sich der Kom-
ponist auch weiterhin mit seinen Opernhelden und setzte die Be-
arbeitung von Kosˇtana mit Chalabalas tatkra¨ftiger Unterstu¨t-
zung fort. Parallel dazu verlief seine Arbeit an der endgu¨ltigen
Gestaltung des Fu¨rsten von Zeta, der 1946 in Belgrad und 1966
in Novi Sad aufgefu¨hrt wurde.
Um die Gestalt Kosˇtanas in Ga¨nze zu erfassen, hielt es Konjo-
vic´ fu¨r notwendig, sie bis zum Ende gehen zu lassen: Er erga¨nzte
die Oper durch ein weiteres Bild, sodass das Werk nunmehr sechs
Bilder umfasste. In dem neuen vierten Bild stellte Konjovic´ die
”
slawische Carmen“ allein dar: Sich selbst u¨berlassen versucht sie
im intensiven Erlebnis ihrer perso¨nlichen Trago¨die Widerstand zu
leisten, bevor sie sich doch in ihr Schicksal fu¨gt. Die Handlungs-
linie des Dramas bewegt sich so von der Ekstase bis zum Zusam-
menbruch und zur Resignation, erga¨nzt bei Kosˇtana durch einen
Hauch sozialen Protests. Konjovic´ hatte sich, wie er in
”
Gespra¨-
chen u¨ber Kosˇtana“ sagte, das Ziel gesetzt, die Idee der Kosˇtana
mittels einer radikalen Herangehensweise an die literarische Vor-
lage auf ein ho¨heres musikalisches Niveau zu heben, und bemu¨hte
sich mit Erfolg, in der endgu¨ltigen Fassung das zu erreichen, was
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er zur Oper der Zukunft zu gestalten wu¨nschte – eine ho¨here
Form des Dramas.
Unabha¨ngig von ihren literarisch-librettistischen Vorzu¨gen be-
sitzt Kosˇtana durch ihre vollkommen nach dem dramaturgischen
Konzept des Komponisten ausgestaltete Musik alle positiven At-
tribute des zeitgeno¨ssischen Musiktheaters. Den Vokalpart bilden
verschiedene Nuancen des Rezitativs und Ariosos sowie sehr ein-
fallsreich auf den Chor und die Solistinnen verteilte Zitate von
Volksmelodien. Die von den Solistinnen ausgefu¨hrten Zitate er-
scheinen vor allem geschickt als Arien interpolierte geschlossene
Formen. Auf ihnen sind Klimax und Antiklimax der Oper auf-
gebaut. Das Gleichgewicht zwischen den strophisch ausgefu¨hrten
Zitat-Nummern und der durchkomponierten musikalischen Ent-
wicklung wird auf der vokalen Ebene mittels gegenseitiger Ab-
lo¨sung von rezitativer und arioser Gesangsweise hergestellt. Im
rezitativ-ariosen Stil komponierte der Autor auch die vier Schlu¨s-
selmonologe des Musikdramas: den Monolog der Mutter (1. Bild),
Hadzˇi Tomas Monolog (3. Bild), Kosˇtanas (4. Bild) und Mitkes
Monolog (5. Bild). Der Ausgleich zwischen den Nummern und der
durchkomponierten Vokallinie wird auf der breiten musikalischen
Ebene auch durch den symphonisierten Orchestersatz (Konjo-
vic´ entschied sich fu¨r großes Orchester mit dreifachen Holzbla¨-
sern, dem die diskrete Anwesenheit von Klavier und Celeste ei-
ne aparte Klangfarbe verleiht) aufrechterhalten. Sehr flexibel in
seiner Selbststa¨ndigkeit begleitet das Orchester die Entwicklung
der Situationen und psychologischen Schwankungen mit pra¨gnan-
ter Leitmotivik. Diese ist ein wichtiger Faktor in der Schaffung
von Gradationen und Ho¨hepunkten, insbesondere in den beiden
Orchester-Zwischenakten und der Ballettszene Großer Cˇocˇek im
zweiten Bild. Die dem Orchester anvertraute Rolle spiegelt sich
auch in der Gestaltung der melodischen Linien des Vokalparts
von Kosˇtana. In diesem Zusammenhang sind die stark betonten
rhythmischen Kombinationen zu beachten, die in eine einheit-
liche Form zusammenfließen und mit dem polyphonisierten har-
monischen Satz einen vom Autor in mehreren Phasen der drama-
turgischen Bearbeitung bis zur Perfektion gebrachten, wu¨rdigen
Rahmen fu¨r die Kosˇtana-Thematik bilden.
Die endgu¨ltige Fassung der Oper erfuhr 1940 in Belgrad eine
Neuinszenierung, die alle Kennzeichen einer Urauffu¨hrung auf-
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wies (Dirigent: Lovro Matacˇic´, Kosˇtana: Zlata Djundjenac). Nach
dem Zweiten Weltkrieg erfolgten Urauffu¨hrungen in Zagreb und
Bratislava (1948) sowie in Sarajevo (1949). Es gilt noch hervorzu-
heben, dass die vom Komponisten 1935 aus dem Orchesterinter-
ludium Sobina, dem Pra¨ludium Kastanienberg und der Ballett-
szene Großer Cˇocˇek zusammengestellte Suite als Orchesterstu¨ck
in vielen Konzertsa¨len und auch als Ballett auf zahlreichen Bu¨h-
nen weltweit aufgefu¨hrt wurde.
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